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Somit können Musiker als komplexe Identitätsmodelle fungieren, indem sie relevante
Werte und Normen einer Gesellschaft auf erfolgreiche Weise verkörpern. Sie stehen dabei
nicht nur in Relation zu spezifischen sozialen Gruppen, sondern immer auch zu einer be-
stimmten Zeit, einem geographischen oder imaginären Ort und damit zu einer sich auf allen
Ebenen menschlichen Lebens und Erlebens entfaltenden Kultur.
Eckhard Roch (Rudolstadt)
Der Musikstar und sein Publikum
I. Die Metapher und ihr semantisches Feld
Der Begriff des ›Stars‹ gehört zu den inflationären Modewörtern unserer Zeit. Das Wort
ist in aller Munde und jeder scheint zu wissen, was damit gemeint ist. Da gibt es den
Fernsehstar, den Fußballstar, aber auch den Musikstar. Die Verschiedenheit, um nicht zu
sagen Unvereinbarkeit solcher Gegenstandsbereiche wie Medien, Sport und Kunst wirft
jedoch die Frage auf, ob es sich dabei überhaupt um Begriffe gleichen Inhalts handelt. Was
ist das überhaupt – ein Star? Gibt es bestimmte Kriterien, die einen Star ausmachen, ihn
vom Nichtstar unterscheiden? Wo liegen die sprachlichen, kulturellen und historischen
Voraussetzungen dieses Phänomens?
Der aus dem Englischen stammende Begriff des Stars ist eine Metapher, die von der
Objektbedeutung des Sternes1 als leuchtender Himmelskörper abgeleitet wurde: Er be-
zeichnet eine berühmte und brillante Person, z.B. den prominentesten Schauspieler eines
Theaterstückes oder Filmes. In diesem Sinn wurde die Metapher in der Folgezeit auf
andere – man kann sagen: fast alle – Bereiche von Kunst, Sport, Kultur und Wirtschaft
übertragen. Den Vergleichspunkt dieser Metapher bestimmt Arthur Schopenhauer in sei-
nen Gedanken »Über Urteil, Kritik, Beifall und Ruhm« folgendermaßen: »Die S c h r i f t -
s t e l l e r kann man einteilen in Sternschnuppen, Planeten und Fixsterne. – Die ersteren
liefern die momentanen Knalleffekte, man schauet auf, ruft: ›Siehe da!‹ und auf immer sind
sie verschwunden. – Die zweiten [… glänzen, wiewohl bloß vermöge ihrer Nähe, oft heller
1 Das englische Wort star ist in seiner Wortbedeutung identisch mit dem deutschen Wort Stern, und
auch etymologisch sind beide Wörter miteinander verwandt. Den gemeinsamen Nenner von mittelhoch-
deutsch Stern, neuniederländisch ster und engl. star bildet nach Kluge die indogermanische Wurzel *ster,
die so viel wie ausbreiten oder ausstreuen bedeutet. Im ursprünglichen Sinn sind die Sterne folglich »die
am Himmel Ausgestreuten«. Vgl. Friedrich Kluge, Etymologisches Wörterbuch der Deutschen Sprache, Berlin
1975, S. 746.
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als die Fixsterne […]. [Aber sie haben] nur geborgtes Licht und eine auf ihre Bahngenossen
(Zeitgenossen) beschränkte Wirkungssphäre.« Nur die Fixsterne sind unwandelbar, haben
ein eigenes Licht, wirken zu jeder Zeit, aber aufgrund ihrer Entfernung dauert es oft viele
Jahre, bis ihr Licht die Zeitgenossen erreicht.2
Der Fixstern ist für Schopenhauer also eine Metapher des Genies, das sich so hoch über
seine Zeit erhebt, dass es oft gar nicht wahrgenommen oder nur von ganz wenigen entspre-
chend gewürdigt wird. Der moderne Musikstar wäre demzufolge allenfalls dem Planeten
vergleichbar, denn auch er wirkt nur auf die Zeitgenossen, und sein Licht ist zumeist bloß
geborgt, wenn sein kurzzeitiges Aufleuchten nicht gar dem der Sternschnuppe gleicht.
II. Soziale Dimension
Obwohl der Star-Begriff selbst im Sport nicht uneingeschränkt anwendbar erscheint, so
wurde er in einem publikumswirksamen Fall doch sogar auf den Bereich des Religiösen
übertragen: Andrew Lloyd Webbers Erfolgsmusical Jesus Christ Superstar ging von der
Überzeugung aus, Jesus wäre heute Superstar. Nun wäre dieser Meinung zwar energisch zu
widersprechen, denn gerade Jesus Christus kann als Musterbeispiel eines unverstandenen,
verfolgten und unterdrückten – weil der Zeit weit vorauseilenden – Genies gelten. Aber das
wussten die Macher des Musicals natürlich auch. Was sie mit ihrem provokatorischen Titel
aussagen wollten, war wohl aber, dass der Begriff ›Star‹ wie kaum ein anderer den heutigen
Zeitgeist repräsentiert. Und unter diesem Aspekt des Zeitgeistes, nicht unter dem des
Gegenstandes wird der Begriff ›Star‹ zur übertragbaren Kategorie. Man kann den Vergleich
des Christus mit dem Superstar daher auch umdrehen: Der Star ist offenbar so etwas wie
ein ›Messias‹ im Kreis seiner Jünger, er schart stets eine große Gruppe von quasi religiösen
Anhängern um sich. Ein Künstler oder Sportler, der das nicht vermag – und sei er noch
so bedeutend – wäre demzufolge auch kein Star.
Die verschiedenen Strukturen und Konstellationen, in denen ein Individuum zu ande-
ren Individuen oder zu sozialen Gruppen stehen kann, hat als erster wohl Jacob Lévi
Moreno, der Begründer des Psychodramas und der Soziometrie systematisch untersucht.
Mit Hilfe des sogenannten soziometrischen Tests untersuchte Moreno die Anziehungen
und Abstoßungen zwischen den Mitgliedern sozialer Gruppen, deren Wahlen oder Nicht-
wahlen er in Matrizen zusammenfasste und in Soziogrammen darstellte. Eines dieser typi-
schen Soziogramme nannte er den »Star«.3
Der Star ist – soziometrisch gesehen – also der Mittelpunkt einer beliebig großen Gruppe
von Individuen, die dadurch miteinander verbunden sind, dass sie alle den Star zu ihrem Be-
zugspunkt gewählt haben. Beliebig groß kann diese Gruppe der sogenannten Fans sein, weil
der Star sie durchaus nicht gleichermaßen wählt, sie auch nicht kennen muss, ebenso wie
auch die Fans untereinander nur durch ihre abstrakte Beziehung auf den Star miteinander
2 Arthur Schopenhauer, Parerga und Paralipomena. Kleine philosophische Schriften 2, Kap. XX : »Über
Urteil, Kritik, Beifall und Ruhm«, § 237, in: Sämtliche Werke, Bd. 5, hrsg. von Wolfgang Frhr. v. Löhn-
eysen, Stuttgart und Frankfurt a.M. 1968 (Repr. Darmstadt 2004), S. 534.
3 Jacob Lévi Moreno, Die Grundlagen der Soziometrie. Wege zur Neuordnung der Gesellschaft, Köln u. a.
21967.
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verbunden sind. Was die besondere Stellung des Stars gegenüber einem großen Publikum
ausmacht, ist der Umstand, dass die einzelnen Individuen dieses Publikums ganz besondere
Erwartungen und Wünsche auf ihn projizieren. Dabei zeigt sich ein weiterer, ganz wesent-
licher Unterschied zum Genie. Am Genie werden zumeist unerreichbare praktische oder
geistige Fähigkeiten bewundert. Der Star hingegen muss über keine außergewöhnlichen
Begabungen verfügen, es sei denn die Fähigkeit, im Mittelpunkt großer Menschengruppen
zu stehen, diese zu begeistern und zu einem großen Gemeinschaftserlebnis zu integrieren.
Frage an das Genie Goethe: Warum willst du dich von uns allen entfernen? Antwort: »Ich
schreibe nicht, euch zu gefallen, ihr sollt was lernen.«4 Frage an den Popstar Herbert Gröne-
meyer, ob er gern Star sei. Antwort: »Man geht auf die Bühne, um geliebt zu werden.«
Indem die Fans diesenWunsch, von allen geliebt zu werden, die Fähigkeit, selbst einmal im
Mittelpunkt einer Gruppe zu stehen, auf den Star projizieren, fühlen sie sich für kurze Zeit
selbst – als Star. Das Wesentliche am Star ist also sein Starsein selbst, d.h. seine soziometri-
sche Stellung innerhalb einer Gruppe. Star und Fangruppe bedingen sich dabei gegenseitig.
Abbildung: Soziogramm des Stars
Die künstlerischen Produktionen des Stars, also die Inhalte der Kommunikation, sind hin-
gegen relativ gleichgültig. Der Star repräsentiert gewissermaßen den reinen Beziehungs-
aspekt5 künstlerischer Kommunikation. Ganz gleich ob Genie, Talent oder nur Stümper:
er ist eine Erscheinung der Öffentlichkeit. Man könnte – Marx parodierend – auch formu-
lieren: Der Star ist das Ensemble seiner Verhältnisse, er geht vollkommen in diesen auf. Das
Genie hingegen wird geradezu beziehungslos gedacht. Es schafft rein aus sich selbst.
III. Historische Aspekte
Wenn der Star, wie seine Soziometrie zeigt, nur in der Wechselbeziehung zu einer sozialen
Gruppe existiert, dann wird seine Existenz auch an bestimmte historische Voraussetzun-
gen geknüpft sein, wie hier an zwei Fallbeispielen demonstriert werden soll.
Als Urbild des Musikstars könnte schon der antike Orpheus gelten: Menschen und
Tiere, ja sogar Bäume und Berge strömen herbei und beugen sich der Macht seiner Musik.
Ja selbst Orpheus’ Zerreißung durch fanatisierte Mainaden scheint an gewisse Ausschrei-
4 Johann Wolfgang von Goethe, Werke. Berliner Ausgabe, hrsg. von Siegfried Seidel, Bd. 1: Gedichte,
Berlin 1960, S. 637.
5 Vgl. Paul Watzlawick, Janet H. Beavin und Don D. Jackson, Menschliche Kommunikation. Formen,
Störungen, Paradoxien, Bern u. a. 2003, S. 53ff.
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tungen des modernen Starkults zu erinnern. Zwar bezeichnet man Orpheus zu seiner Zeit
noch nicht als Star, aber die Metaphorik des Stars scheint er doch mit begründet zu haben:
Noch im Tode singt das Haupt des Orpheus, während seine Lyra von Apollon unter die
Sterne versetzt wird und fortan als Harmonie der Sphären erklingt.
Der Orpheus-Mythos ist seit dem 6., allenfalls späten 7. Jahrhundert v. Chr. belegt,
also seit der Zeit, in welcher die neue Institution des musikalischen Agons in Griechenland
entstand. Die große Zeit des musikalischen Agons, das 5. Jahrhundert v. Chr., war im alten
Griechenland eine Blütezeit derMusik, die von konservativen Zeitgenossen wie Platon jedoch
als Zeit des Niedergangs gegeißelt wurde. Nicht ohne Grund: Beim musikalischen Agon
wurden die altbekannten Melodien nämlich aus ihrer traditionellen Funktion beim Kult
herausgelöst und in einen völlig neutralen Kontext gestellt. Indem so Freuden- und Trauer-
gesänge, Hochzeitslieder und Kriegslieder nebeneinander erklangen, verloren die zuvor
eindeutig durch ihre Funktion bestimmten Melodien ihr Ethos und damit ihre legendäre
Wirkung. Erfolg und Qualität fielen – wie Platon kritisiert – fortan dem grölenden Beifall
der Menge anheim.6 Der Interpret, zuvor unwichtig und meist unbekannt, trat jetzt in den
Mittelpunkt des quasi sportlich verstandenen musikalischen Geschehens – er wurde zum
bekannten und berühmten Star. Der zuvor religiöse Kult ging über in den Starkult. Und
an dieser Stelle wagen wir einen großen Sprung in die Musikgeschichte der Neuzeit.
Die gleiche Entfunktionalisierung von Musik findet mit ähnlichen Folgen in der Neu-
zeit nämlich noch einmal statt. Die in vieler Hinsicht zum Agon analoge Institution ist der
gegen Ende des 18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts entstehende Konzertsaal. Auch hier
werden unterschiedslos alle Gattungen der Musik nebeneinander gespielt, um nur noch einer
Funktion zu dienen, nämlich der virtuosen Unterhaltung des Publikums. Und wie beim
Agon hängen der Erfolg und die Wertschätzung eines Werkes auch im Konzertsaal nur
noch von der Urteilsfähigkeit des Publikums ab. Erst kurz zuvor, zur Zeit der sogenannten
Empfindsamkeit, war im Affront gegen den Rationalismus der Aufklärung die Musik als
Medium der Seelenverständigung entdeckt worden. Man glaubte sich zu verstehen, wenn
eine Musik analoge Empfindungen auslöste. Dann nämlich kamen die Seelen zu einer
Resonanz, die nicht mehr der rationalen Worte bedurfte. Einen Star konnte es in dieser
musikalischen Zweierbeziehung nicht geben, es war kein Platz für ihn. Dass dieser Versuch
einer Seelenverschmelzung mittels Kunst jedoch scheitern musste, sobald die Botschaft
das Fassungsvermögen der Kommunikanten überstieg, haben Literaten wie Karl Philipp
Moritz, Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck mit ungeheurer Sensibilität
für die soziologischen Ursachen undWirkungen ihrer Zeit beschrieben. Aber das Scheitern
empfindsamer Kommunikation wurde künstlerisch produktiv: Infolge der schmerzlichen
Einsicht, dass Kunst sozial nichts bewirken könne, wurde das Kunstwerk kurzerhand zur
autonomen Instanz erklärt.
In seiner Abhandlung »Über den Begriff des in sich selbst Vollendeten« beschreibt
Moritz die Ästhetik des autonomen Kunstwerkes folgendermaßen:
Bei der Betrachtung des Schönen aber wälze ich den Zweck aus mir in den Gegen-
stand selbst zurück: ich betrachte ihn als etwas nicht in mir, sondern in sich selbst
6 Platon, Nomoi, 3.700a–e.
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Vollendetes, das also in sich ein Ganzes ausmacht und mir um sein selbst willen Ver-
gnügen gewährt; indem ich dem schönen Gegenstande nicht sowohl Beziehung auf
mich als mir vielmehr eine Beziehung auf ihn gebe.7
Was Moritz hier schildert, ist nichts anderes als der Vorgang einer ästhetischen Projektion.
Das Kunstwerk wird zum tertium comparationis der rezipierenden Zuhörer, die nun vermittelt
durch ihre gemeinsame Projektion zu einer Einheit gelangen, die empfindsamer Kommu-
nikation nicht gelungen war. Und sobald an die Stelle des abstrakten Kunstwerkes der
leibhaftig musizierende Interpret tritt, wird sofort die dahinterstehende soziometrische
Struktur offenbar – es ist die Beziehungskonstellation des Stars. Es ist nämlich relativ gleich-
gültig, ob im Zentrum der Kommunikation das autonome Kunstwerk oder der virtuose
Künstler als Bezugsperson steht, die Konsequenz ist die gleiche. Entscheidend für das
Zustandekommen der Kommunikation ist die einseitige Beziehung eines oder mehrerer
Subjekte zu einem Objekt, das selbst keine Beziehung zu realisieren braucht. Dennoch
gehen die entscheidenden Beziehungsimpulse gerade und nur von diesem Objekt aus. Die
empfindsame Wechselbeziehung zwischen Kunstwerk und Rezipient wandelt sich zur ein-
seitigen Steuerung der Rezipienten durch das abstrakte Kunstobjekt.
Der ökonomische Zuwachs dieser neuen Kommunikationsstruktur ist enorm und wurde
auch sehr schnell erkannt.8 Dabei ist die Art der Musik, also ihr Inhalt, für das Funktionie-
ren dieser Kommunikationsstruktur relativ gleichgültig. Die Steuerung großer Zuhörer-
massen funktioniert mit sogenannter klassisch-romantischer Musik ebenso wie mit der
barocken oder gar der mittelalterlichenMusik, mit den meisten Formen der zeitgenössischen
Musik und natürlich vor allem der Popmusik. Das Kunstwerk wird also – gerade infolge
seiner Autonomie – austauschbar. Es steht zwar im Mittelpunkt des Geschehens, aber nur
als abstrakte Idee, als Bezugspunkt der Kommunikation.
IV. Virtuosentum und Popularität
Gewissermaßen im gleichen Moment, in dem das autonome Kunstwerk entsteht, betritt
auch der professionelle Virtuose das Konzertpodium. Da der Nachvollzug der Ideen des
Genies eine nicht geringe Eigenleistung vomHörer verlangt, wird sich das große Publikum
in der Regel nämlich weniger an den Komponisten und sein Werk als vielmehr an den
bedeutenden Interpreten halten, zumal beide – anders als beim höfisch-aristokratischen
Konzert – im bürgerlichen Konzertsaal zunehmend auseinander treten. Das Virtuosen-
tum kann sich überhaupt erst im Konzertsaal voll entfalten. Im Gegensatz zu jener meta-
physisch verstandenen hohen Kunstmusik, deren Ideal darin besteht, dass Schöpfer und
Interpret hinter dem tiefen Gehalt des Werkes verschwinden, treten schon beim Virtuosen-
kult wie später beim Starkult äußere Beziehungen in den Vordergrund. Während das auto-
7 Karl Philipp Moritz, »Über den Begriff des in sich selbst Vollendeten«, in: Werke in 2 Bänden, Berlin
und Weimar 1976, Bd. 1, S. 204f.
8 Man denke etwa an das spektakuläre Friedensfest in Boston 1872, wo Johann Strauß (Sohn) als Star-
dirigent 20.000 Musiker mit Hilfe von 100 Subdirigenten zu einem gewaltigen Massenspektakel ver-
einte.
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nome Kunstwerk auch ohne Publikum nichts von seiner Größe verliert, definiert sich die
Bedeutung des Virtuosen am Erfolg beim Publikum. Das Werk ist dafür nur noch Mittel
zum Zweck.
Vor allem die populäre Musik war schon immer mehr an der Person des Interpreten
als am Gehalt des Werkes interessiert. Der Fan besucht jedes Konzert und sammelt jede
Information über sein Idol wie eine Reliquie. Auch das freilich ist keine Domäne der
Popmusik allein: Auch der ›Kenner‹ klassischer Musik glänzt mit seiner Kenntnis von Inter-
preten, Aufnahmen, Ausgaben, der neuesten Literatur usw. Das Rationale, Ursächliche,
die Zusammenhänge usw. interessieren ihn weniger oder gar nicht.
Gerade dieses Kennen ist ein Aspekt der Beziehung, weniger der Inhalte. Der Kenner ist
bemüht, dem bewunderten Virtuosen seine Zuneigung und Verehrung zu erweisen. Das ist
innerhalb der Institution des Konzertsaals jedoch nur in bestimmten Konventionen mög-
lich, etwa dem Beifallklatschen, Blumenwerfen oder dem Autogrammwesen. Da eine Kom-
munikation in abstracto jedoch schlechthin unmöglich ist, sucht sich der Star-Virtuose
oft eine lebendige Bezugsperson, mit der er für den Zeitraum seines Spiels eine quasi
empfindsame Zweckbeziehung aufbaut. Ein Liedsänger singt ganz anders, wenn er etwa
bei Schuberts Schöner Müllerin eine zur Projektionsfläche geeignete Muse im Publikum
findet. Sogar der Popstar ist, obwohl er mit ungleich größeren Massen zu tun hat, auf solche
Projektionen angewiesen. Als Herbert Grönemeyer gefragt wurde, was man als Star denn
sehe, wenn man in die Menge schaut, antwortete er: Man sucht sich zehn euphorische und
zwei völlig genervte Zuhörer.
Überhaupt tut der Popstar alles, um die Distanz zum Publikum zu überwinden. Fast
unscheinbar schlendert Herbert Grönemeyer auf die Bühne und unterstützt seinen Auf-
trittssong durch ausgiebiges Händeschütteln mit den Fans der vorderen Reihen. Die Domi-
nanz des Beziehungsaspektes der Kommunikation über ihre Inhalte bringt ein bekannter
Ruhrpott-Schlager auf die treffende Formel: Du kannst machen was du willst, du kannst
lassen, was du willst – du bleibst einer von uns. Und darauf kommt es beim Star an, denn
der Star ist – anders als der Virtuose – ohne ein Fan-Publikum gar nicht denkbar.
V. Der Virtuose und der Star
Der heutige Sprachgebrauch trennt oft nicht oder doch nicht genügend zwischen den
Begriffen Virtuose und Star, die zwar offenkundig miteinander zu tun haben, aber dennoch
nicht zu verwechseln sind. DemWortsinn gemäß ist der virtuoso ein Künstler, der sich durch
virtus, d.h. ursprünglich durchMannhaftigkeit und Tüchtigkeit, im übertragenen Sinn aber
durch besondere künstlerische, physische und ethische Eigenschaften auszeichnet. Noch
Anfang des 18. Jahrhunderts sind es seine überragenden theoretischen und praktischen
Fähigkeiten gleichermaßen, die einen Künstler zum Virtuosen machen. Im gleichen Maße
wie sich der Praktiker vom Theoretiker jedoch scheidet, wird auch das virtuose Moment
allmählich9 auf die rein praktischen Fähigkeiten des Künstlers reduziert. Diese vor allem
9 Nach Erich Reimer etwa seit 1740, vgl. Erich Reimer, Art. »Virtuose«, in: Handwörterbuch der musika-
lischen Terminologie, hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht, Wiesbaden 1988, S. 3.
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im deutschen Sprachraum zu beobachtende Verengung des Begriffsumfanges führt aber
auch schon bald zu einer negativen Einfärbung im Sinne des bloß artistischen Könnens, im
Gegensatz zum affektiven Ausdrucksvermögen eines Künstlers. So schreibt Johann Georg
Sulzer in seiner Allgemeinen Theorie der Schönen Künste 1774: »Die Sucht, bloß zu gefallen,
wovon unsere heutigen Virtuosen so angesteckt sind, lässt ihre Seele kalt bei jedem Vor-
trage.«10 Mit anderen Worten wirft Sulzer den gefühllosen Virtuosen vor, dass sie den
Beziehungsaspekt ihrer Kunst, das Gefallen, über den eigentlichen Ausdruck und Inhalt
der Werke, denen sie doch dienen sollten, erheben. Mit der Sucht nach Beifall aber unter-
wirft sich der Virtuose nicht dem Werk, sondern dem Publikumswillen und Publikums-
geschmack. Nur wenn es ihm gelingt, diesen zu befriedigen, hat er Erfolg und wird eine
Berühmtheit, also ein Star. Ein Virtuose kann demzufolge ein Star sein, muss es aber
nicht. Sein Können macht ihn zum Virtuosen, aber nur sein Erfolg und seine Berühmtheit
machen ihn zum Star. Da dieWerke des Genies, zumal wenn sie neu sind, sich nur selten als
Projektionsfläche der großen Menge eignen, die Konzertsäle aber gefüllt werden müssen,
ist in diesem Streben nach Erfolg beim Publikum daher von Anbeginn eine Tendenz zur
Popularisierung angelegt. Und so tritt an die Stelle des Virtuosen- und Geniekultes des
19. Jahrhunderts im 20. Jahrhundert der Starkult.
Weil der Star nur in der großen Zahl seiner Beziehungen existiert, setzt er auch eine
bestimmte Öffentlichkeitswirkung der betreffenden Kunst voraus, und kaum eine andere
Kunst vermag unmittelbar derartige Massen von Zuhörern zu erreichen wie gerade die
Musik. Künste ohne diese Fähigkeit wie etwa Malerei oder Plastik haben in der Regel keine
Stars. Es ist aber nicht unbedingt das große Publikum, was den Star ausmacht. Es gibt
schließlich auch den Star-Architekten oder Star-Regisseur, aber nicht, weil diese ein großes
Publikum haben, sondern weil sie die meisten Aufträge erhalten. Der Star definiert sich
allgemein also an der großen Zahl seiner Beziehungen, seien diese nun kommunikativer
oder gar nur geschäftlicher Art.
Fatalerweise erscheint das Star-Sein gerade in den hohen Gattungen der Kunstmusik
zunehmend auf das bloß Kommerzielle reduziert. Das gilt vor allem für die sogenannten
Klassikstars. Wohl kaum ist es das unbestritten große Können, was deren Star-Sein aus-
macht – darin sind und bleiben sie Virtuosen –, vielmehr werden sie erst durch die popu-
listische Art undWeise ihrer Vermarktung zum Star. Zwar sind Nähe zumMarkt und Nähe
zum Publikum sehr wohl zu unterscheiden, aber sie haben einen gemeinsamen Nenner –
die öffentliche Präsenz des Stars. Durch die Medien, Film, Fernsehen, Zeitung und Inter-
net erhalten die Stars nicht etwa nur die Möglichkeit zur Werbung, sondern vor allem zur
permanenten Gegenwart, zur Öffentlichkeit. Der Star muss leuchten. Es gibt zwar das
unerkannte Genie, das im Verborgenen wirkt, nicht aber den unerkannten, verborgenen
Star. Die Fernseh-Aktion »Star Search« suggerierte zwar, dass auch verborgene Stars zu
entdecken seien, in Wirklichkeit kreierte sie diese aber überhaupt erst, indem sie ihnen
zur Öffentlichkeit verhalf.
10 Johann Georg Sulzer, Art. »Vortrag (Musik)«, in: Allgemeine Theorie der Schönen Künste, Bd. 2, Leip-
zig 1774, S. 1255.
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VI. Pseudoreligion und Kult
Der Unterhaltungskünstler oder Popstar spielt nicht nur das, was der Menge gefällt, son-
dern die Zuhörer hören plötzlich auch auf, nur passive Masse zu sein. Je publikumsnäher
seine Songs sind, je mehr sie die Beteiligung des Publikums in Form von Tanz, Hände-
klatschen, Armeschwenken oder auch dem Mitsingen erlauben und evozieren, desto besser
erfüllt er seine Integrationsfunktion. ›Einer von uns‹ ist ein Star wie Grönemeyer natür-
lich vor allem durch seine populäre Musik selbst. Insofern ist der Popstar ein Star in seiner
eigentlichen Form. Was diesen von den Zuhörern unterscheidet, ist nicht unbedingt mehr
sein Können, sondern streng genommen nur seine soziometrische Position, seine Fähigkeit,
große Massen zu integrieren, d.h. ihr Spiegel, ihre Projektionsfläche zu sein. Der Star er-
langt damit eine Führerrolle, die ihn grundsätzlich vom Virtuosen unterscheidet. Seine
Führerrolle gleicht der eines Katalysators der Massen, was nur so lange unbedenklich er-
scheint, wie das Geschehen im konventionellen Rahmen des Konzertsaales verbleibt.
Das Integrationspotential solcher Stars ist groß. An die 60.000 begeisterte Zuhörer
winken, tanzen und singen in den Konzerten Herbert Grönemeyers wie von unsichtbarer
Hand synchronisiert. Die Abweichung der rhythmischen Bewegungen beträgt empirischen
Berechnungen zufolge nicht mehr als 1/16 einer Sekunde, eine Präzision, die sonst nur von
großen Vogel- oder Fischschwärmen bekannt ist. Solche Massenaktionen scheinen über-
haupt vom Psychologischen hinüber ins Biologische oder gar Chemische zu gleiten. Auf-
grund einer verborgenen Chemie wächst die Menge zum riesigen Leviathan, der fast schon
wie eine Person, ein Individuum, agiert. Es gehört ja zum Wesen der soziometrischen
Konstellation des Stars, dass die eigentliche Aktivität von der Gruppe, dem Publikum aus-
geht. Die musikalische Aktivierung des Massenpublikums geht zuweilen so weit, dass sich
das Verhältnis zwischen Interpret und Zuhörer fast umzukehren scheint.
Dieser Rollentausch zwischen Star und Publikum findet vor allem dann statt, wenn der
Star selbst gar kein Musikstar, sondern beispielsweise ein Fußballstar ist. Im Sport wird die
ursprünglich kultische Dimension des Stars besonders deutlich offenbar. Und wie schon
im antiken Griechenland die Gymnastik von Musik begleitet war, so findet auch heute
bei Erfolg oder Misserfolg des Stars die Stimmung der Menge ihren Ausdruck in musikali-
scher Form: Jubilusartige Freudenausbrüche auf der einen und drohende Schlachtgesänge auf
der anderen Seite. Ist die Freude im einen Fall so groß, dass die Sprache versagt, so will
man im anderen mit teilweise martialischen Drohungen den Gegner einschüchtern, um den
eigenen Star zu stärken. Das sind nicht etwa nur fanatisierte Schlachtenbummler oder gar
Randalierer, die sich hier austoben, sondern auch ganz harmlose, normale Leute, die nur
vom Strudel der Massen erfasst und mit fortgerissen werden. Entscheidend ist dabei, dass
die musikalischen Produktionen eben nicht vom Star kommen, sondern vom Publikum.
Der Ideenreichtum und die Schöpferkraft des Fan-Publikums scheinen unerschöpflich.
Der Oxforder Zoologe Desmond Morris hat unzählige Fußballspiele analysiert und fest-
gestellt, dass bei einem typischen Spiel in England an die 150 Gesänge, von denen 50 eine
eigene Melodie haben, erklingen.11 Und alles aus eigener, spontaner Produktion, denn kom-
merzielle Unterhaltungsangebote von professionellen Bands oder Stars werden von den
Fans zumeist nicht angenommen. Es ist vielmehr eine Musik von unten, die nicht geringe
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Anforderungen1an die Fans stellt. Nach Untersuchungen des Hannoveraner Musikpsycho-
logen Reinhard Kopiez muss ein Fan zwischen 40 und 50 verschiedene Lieder auswendig
können, wenn er von der Fangemeinde anerkannt werden will. Kopiez unterscheidet vier
Phasen der Fan-Ausbildung, an deren Ende das von ihm sogenannte Fan-Abitur steht:
1. Primärreaktionen Rasseln, Pfeifen usw.,
2. ein Dutzend Rhythmen,
3. Kurzgesänge und Rufe von meist nicht mehr als zwei Takten und
4. die eigentliche Reifeprüfung: die auswendige Beherrschung der Lieder, deren Reper-
toire freilich einem steten Wandel unterzogen ist.
Da ist von aktuellen Schlagern aus den Charts über Songs und Lieder der Beatles, alten und
neuen Filmmelodien bis hin zu Elgars Pomp and Circumstance oder Verdis Aida so ziemlich
alles vertreten. Im Stadium der höchsten Verzückung freilich versagen die Worte, und man
bricht in lallenden Jubel aus. Fast hat es den Anschein, als kehrten hier Kulturphänomene
längst vergangener Zeiten in die Gegenwart zurück. Die Symbole des Starkultes sind archa-
isch: Kleidung, Körperbemalung, Masken, Jubelrufe und Schlachtgesänge fungieren als
Stammesabzeichen, mit denen die Fans ihre Zugehörigkeit zur Kultfigur demonstrieren. Ja
dieser Kult selbst ist es eigentlich, der den Star auf den Sockel hebt. Das geht so weit, dass
das Spiel selbst in den Hintergrund tritt: Viele Songs haben überhaupt keinen Bezug zum
Spiel. Sie verselbständigen sich. Die Fans schaffen sich mit ihnen ihr eigenes Musikspiel,
das einer kultischen religio nachzukommen scheint. Es ist, als ob sie ein religiöser Drang
zum Singen treibt, als Ausgleich für das erzwungene Schweigen im wirklichen Leben.12
Der Star befriedigt somit nicht nur ein künstlerisch-kulturelles Bedürfnis, sondern kom-
pensiert vor allem ein soziales und religiöses Defizit. Sein Kult wird zum Religionsersatz.
Nach Aussage befragter Fußballfans ist die Pilgerfahrt zum Fußballspiel am Sonntagmor-
gen längst an die Stelle des sonntäglichen Kirchganges getreten. Man empfindet die Fuß-
ballstadien durchaus als die Kathedralen unserer Zeit. Sie fungieren als Ersatz für Religion,
Kunst, Politik und ethische Werte, sie sind ein neuer lebendiger Kult, mit eigenen Formen,
Mythen und Kultfiguren.
Und wie die archaischen Kulte keinerlei Abweichung vom Mythos duldeten, so intole-
rant zeigen sich auch die modernen Kultgemeinschaften. Die Fans würden für ihren Star
durchs Feuer gehen, Stammesfehden und Glaubenskriege stehen auf der Tagesordnung.
Diese pseudoreligiöse Verehrung hat jedoch zwei Seiten. Man freut sich und leidet mit
seinem Gott. Wenn aber eine gewisse Grenze überschritten ist, weil der Star die Erwartun-
gen seiner Gläubigen wieder und wieder nicht erfüllt, so wird der Götze wie in den alten
Naturreligionen kurzerhand vom Sockel gestürzt. Ein neuer Star tritt an seine Stelle, denn
wie im Virtuosenkult die Werke, so sind im Starkult schließlich die Stars selbst austausch-
bar. Sehr drastisch zeigt sich hier noch einmal das Wesen des Stars als soziometrische Kon-
stellation: Sobald der Star nicht mehr gewählt wird, beginnt er zu verblassen, weil sein Licht
eben nicht von ihm selbst, sondern von den vielen Projektionen seiner Anhänger stammt.
11 Vgl. Fernsehfeature Die letzten Schlachtgesänge, Produktionsleitung: Horst Bohse, Buch und Regie:
Harold Woetzel, Südwestfunk Baden-Baden 1997.
12 Ebd.
